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WSPÓŁCZESNA MUZYKA RELIGIJNA 
Uwarunkowania i aspekt duchowy 


Współczesna muzyka religijna często z założenia, świadomie, nie ma wymiarów 
ani liturgicznego, ani konfesyjnego. Dość wyraźnie rysuje się typ jej adresata. 
Przede wszystkim jest nim „człowiek duchowy”; ważny jest dla niego zarówno 


wymiar duchowości muzyki, jak i konfesja. Równie dobrze może nim być „nowy 
słuchacz” — meloman-koneser tropiący wyrafinowaną niekiedy odrębność tej mu- 
zyki, którego mniej interesuje wymiar duchowości i konfesja. 


Warto rozważyć istotne pytanie-problem: czy współczesny kompozytor mu- 
zyki religijnej jest artystą biblijnym? Biblijnym — w rozumieniu Pisma Świętego. 
Jakiego człowieka kreuje Biblia? Na te pytania niezwykle trudno, szczególnie 
we współczesnych realiach, dać odpowiedź jednoznaczną, ze względu na uwa- 
runkowania tego gatunku muzyki. Można by je rozważyć jedynie indywidual- 
nie, z perspektywy każdego twórcy. 

Pewną propozycję metodologiczną lapidarnie, lecz przekonująco naszkico- 
wał kard. Joseph Ratzinger w pracy Nowa pieśń dla Pana, o czym miałem 
możność pisać'. Starałem się tę koncepcję rozwinąć i praktycznie zastosować, 
obejmując refleksją niezwykłą biografię i twórczość religijną Romana Macie- 
jewskiego — kompozytora żyjącego w latach 1910-1998, autora przede wszyst- 
kim znanego, często wykonywanego, monumentalnego Requiem z roku 1959. 
Nazwałem go artystą kreatywności biblijnej”. Spełnia on bowiem — jako czło- 
wiek głęboko „duchowy” — kryteria wywiedzione z Biblii (głównie z Księgi 
Wyjścia) przez kardynała Ratzingera: jest sui generis narzędziem Pana, współ- 
patrzącym z Bogiem, tworzącym z potrzeby i żarliwości serca. „Współpatrzenie 
z Bogiem” może się dokonywać zwłaszcza w misterium liturgii i związanej z nią 
organicznie muzyki. Ze względu zaś na antropologiczny wymiar liturgii artysta 


1 Por. kard. J. Ratzinger, Nowa pieśń dla Pana. Wiara w Chrystusa a liturgia dzisiaj, ttum. 
J. Zychowicz, Znak, Kraków 1999, s. 160-164. Zob. S. Dąbek, Współczesna muzyka religijna 
w refleksji metodologicznej, w: Ratio musicae, red. S. Dąbek, Wydawnictwo Akademii Muzycznej 
im. F. Chopina w Warszawie, Warszawa 2003, s. 107-112. Warto także odnotować cenną pracę 
podejmującą problematykę współczesnej muzyki liturgicznej w wymiarze formalno-prawnym: 
ks. I. Pawlak, Muzyka liturgiczna po Soborze Watykańskim II w świetle dokumentów Kościoła, 
Polihymnia, Lublin 2000. 

2 Por. S. Dąbek, Roman Maciejewski — artysta kreatywności biblijnej, w: Bliżej muzyki, bliżej 
człowieka, red. A. Białkowski, B. Smoleńska-Zielińska, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2002, s. 317- 
-319. 
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biblijny jest swojego rodzaju przedstawicielem wspólnoty wierzących — repre- 
zentuje tę wspólnotę; tych oczywistych aspektów kardynał Ratzinger nie oma- 
wia. 

Requiem Maciejewskiego z założenia nie jest jednak muzyką liturgii, po- 
dobnie jak wielu współczesnych kompozytorów muzyki religijnej nie reprezen- 
tuje żadnej wspólnoty wierzących. Tradycja kontynuowana aż do dziewiętnas- 
tego wieku stała się zbędna. Współczesna muzyka religijna często z założenia, 
świadomie, nie ma wymiarów ani liturgicznego, ani konfesyjnego, takich wy- 
miarów, jakie miały zwłaszcza msze i (przeważnie) motety Guillaume'a de Ma- 
chaut i Wacława z Szamotuł, Jana Sebastiana Bacha i Grzegorza Gerwazego 
Gorczyckiego, jeszcze Ludwiga van Beethovena i Franza Schuberta, Stanisła- 
wa Moniuszki, Antona Brucknera i Feliksa Nowowiejskiego. 

Najistotniejszym zatem, jak sądzę, uwarunkowaniem współczesnej muzyki 
religijnej jest odejście od liturgii (myśłę głównie o liturgii Kościoła 
rzymskokatolickiego), w konsekwencji zaś utrata charakteru wspólnotowego. 
Taka właśnie wyraźna tendencja zaznacza się także w repertuarze muzyki 
inspirowanej religijnie, wykonywanej na festiwalu Warszawska Jesień w latach 
1956-1981, z dominacją utworów Oliviera Messiaena i Krzysztofa Pendereckie- 
go”. Równie istotne stało się porzucenie konfesyjności — utrata wyzna- 
niowego wymiaru duchowości tekstu, odrzucenie jego znaczenia dogmatycz- 
nego. Zatem współczesna muzyka religijna utraciła swój element genetyczny, 
normatywny. Wyrzekła się funkcji „Kultmusik”. 

Pojawiły się natomiast nowe uwarunkowania, które można próbować od- 
naleźć, nie sposób jednak ich uogólniać. Są bowiem często całkowicie indywi- 
dualne, niepowtarzalne. Przy tym w podobne postawy twórców wpisuje się 
całkowicie odmienny rezultat artystyczny. 

Kompozytorka tatarska działająca w Niemczech Sofia Gubajdulina napisa- 
ła Pasję według św. Jana (2000) na głosy solowe, podwójny chór mieszany, 
organy i wielką orkiestrę (polskie prawykonanie odbyło się podczas festiwalu 
Warszawska Jesień w roku 2003). To karkołomne, z założenia, przedsięwzięcie 
nie było jej własną inicjatywą. Zrealizowała zamówienie Akademii Bachow- 
skiej na utwór dla uczczenia dwieście pięćdziesiątej rocznicy śmierci kompozy- 
tora. Charakterystyczna jest wypowiedź Gubajduliny: „Od samego początku 
zdawałam sobie sprawę z podstawowych trudności, z jakimi wiąże się pisanie 
Pasji po rosyjsku. Tradycja rosyjskiego kościoła prawosławnego nie pozwala na 
użycie instrumentów — ani podczas mszy, ani podczas innych uroczystości koś- 
cielnych. Nie ma żadnego zewnętrznego, technicznego pośrednika między czło- 
wiekiem a Bogiem — tylko własny głos i świeczka w dłoni. Najważniejsze jest 


3 Zob. B. Radlińska, Kompozycje o inspiracji religijnej na Międzynarodowym Festiwalu 
Muzyki Współczesnej Warszawska Jesień w latach 1956-1981, Lublin 2004. (Komputerowy wydruk 
tekstu pracy magisterskiej w bibliotece Instytutu Muzykologii KUL). 
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jednak to,że w kościele prawosławnym nie ma w ogóle trady- 
cji wykonywania pasji [wyróżnienie — S. D.]. W rosyjskim sposobie 
myślenia «sztuka przedstawiania» była zawsze uważana za drugorzędną w sto- 
sunku do «sztuki bezpośredniego doświadczenia». Zwyczaje kościelne odrzu- 
cają jakiekolwiek odniesienia do sztuki przedstawiania o naturze teatralnej”*. 
Kompozytorka pomija więc całkowicie prawosławną tradycję liturgiczną — tra- 
dycję konfesyjnego misterium „współpatrzenia z Bogiem”. Stara się natomiast 
połączyć elementy konfesyjności protestanckiej i prawosławnej w rodzaj me- 
takonfesyjności. Nie jest to z pewnością muzyka wspólnoty wierzących. Trudno 
chociażby wyrokować, którą wspólnotę reprezentuje kompozytorka. 

Inną postawę prezentuje Krzysztof Penderecki. Symptomatyczne są jego 
wypowiedzi z okresu komponowania Pasji według św. Łukasza (1966). O Stabat 
Mater (1962) na trzy chóry a cappella, utworze, który został włączony do tego 
monumentalnego dzieła, mówił: „Chodziło mi [...] o wyraźne eksponowanie 
tekstu i dostosowanie do niego muzyki, a więc maksymalne ograniczenie środ- 
ków i pewien wyraz surowości, ascezy [...]. Ograniczenie kroków interwało- 
wych do minimum może się kojarzyć komuś z surowością chorału gregoriań- 
skiego i to w jego najprymitywniejszej postaci. Mnie interesował tu kształt 
brzmieniowy poszczególnych linii, klasterów i planów stereofonicznych oraz 
walor niektórych słów i głosek”*. Pendereckiego nie interesuje więc ani wymiar 
liturgiczny, ani konfesyjny utworu, odcina się także od tradycji i estetyki cho- 
rału gregoriańskiego, eksponując wyłącznie problematykę poszukiwań twór- 
czych. W innych wypowiedziach dotyczących Pasji wyraźnie określa swoją 
postawę: „Jestem katolikiem, ale - moim zdaniem — żeby komponować muzykę 
religijną, nie trzeba należeć do jakiegoś kościoła. Wystarczy mieć jakieś prze- 
konania religijne i pragnąć je wyrazić. Nie mam nic przeciwko temu, by moją 
muzykę traktowano jako «wyznanie»; pod tym względem jestem romanty- 
kiem.[...] Pasja jest cierpieniem i śmiercią Chrystusa, ale również cierpieniem 
i śmiercią Oświęcimia, tragicznym doświadczeniem ludzkości z połowy dwu- 
dziestego stulecia. I w tym samym sensie ma ona mieć, według moich zamierzeń 
i odczuć, charakter uniwersalny, humanistyczny [wyróżnienie — 
S. D.]”$. Zamierzeniem kompozytora nie jest więc muzyka liturgiczna i konfe- 
syjna, lecz świadomie przekraczająca genetyczny wymiar tradycji gatunku — 
uniwersalna i humanistyczna. Penderecki pozostaje wierny tej postawie właś- 
ciwie we wszystkich dziełach muzyki religijnej, dążąc do swego rodzaju kulmi- 
nacji tej postawy w Siedmiu bramach Jerozolimy (1996). Łączy też niekiedy 
humanizm z tradycją narodową, na przykład w Te Deum (1980), Requiem 


4 Cyt. za: Warszawska Jesień 2003 [Program], Warszawa 2003, s. 263. 

5 Cyt. za: L. Erhardt, Spotkania z Krzysztofem Pendereckim, Polskie Wydawnictwo Mu- 
zyczne, Kraków 1975, s. 58. 

é Tamże, s. 89. 
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polskim (1993), czy z duchowością prawosławia — w Jutrzni (1970, 1971). Rów- 
nie ważne konsekwencje tej postawy dotyczą swobody wyboru tekstów, także 
ich języka. Kompozytor może tworzyć całkowicie własny, indywidualnie kom- 
pilowany układ. Obok tekstów liturgicznych w języku łacińskim pojawiają się 
w niektórych utworach teksty poetyckie w kilku językach. Stosunkowo często 
tekst ma dla kompozytora wartość wyłącznie sonorystyczną (brzmieniową) 
jako „walor niektórych słów i głosek” — nie musi więc być czytelny. Taka 
postawa sprzyja także eksperymentom w zakresie różnych problemów kompo- 
zytorskich. Uzyskała więc sporą popularność wśród twórców, którzy wprowa- 
dzają daleko idące modyfikacje i rozwiązania indywidualne. 

Postawę bliską Pendereckiemu prezentował żyjący w latach 1914-1991 
Andrzej Panufnik. W latach sześćdziesiątych Panufnik myślał nad nowym te- 
matem: „Od pewnego czasu pragnąłem skomponować utwór niosący przesła- 
nie duchowe, które jednoczyłoby uczucia całej ludzkości, wszystkich ras 
i religii [wyróżnienie — S. D.], i które usiłowałoby przezwyciężyć tragiczne 
podziały istniejące w naszym niespokojnym i niebezpiecznym świecie. [...] Ku 
mej radości wśród wierszy Alexandra Pope'a [...] odkryłem wspaniały Univer- 
sal Prayer, modlitwę do «Ojca nas wszystkich, czczonego przez ludzi wszel- 
kiej rasy i wszelkiej wiary» [wyróżnienie — S. D.]. [...] Pierwszych słów 
«Ojcze nas wszystkich» użyłem jako inwokacji śpiewanej przez chór podczas 
całej kantaty, wyobrażając sobie ten chór jako wielką gromadę wykonawców: 
mężczyzn i kobiet, wszystkich możliwych kolorów skóry, ras, przekonań 
i wyznań [wyróżnienie — S. D.]. Każdy z czworga solistów, marzyłem, rów- 
nież byłby przedstawicielem innej rasy. Jeśli zaś chodzi o instrumenty, to po- 
stanowiłem się ograniczyć jedynie do organów i trzech harf””. Taka była gene- 
za utworu Universal Prayer (1969), wykonanego — zgodnie z życzeniem kom- 
pozytora — w świątyni; Panufnik eksperymentuje, stosując precyzyjną metodę 
organizacji dźwięków. Kompozytor podejmował także tematykę narodową, 
między innymi w utworach Sinfonia sacra (1963), Epitafium katyńskie (1967), 
Sinfonia votiva (1981); o ostatnim dziele, pomyślanym jako „modlitwa, ofiara 
wotywna”, powiedział: „W tej symfonii zawarta jest moja głęboka wiara, że 
pewnego dnia wszystkie modlitwy i wszystkie dary wotywne złożone Czarnej 
Madonnie zostaną w końcu nagrodzone i Polska stanie się wolna”$. Można 
przywołać także dwa interesujące monumentalne dzieła wokalno-instrumen- 
talne Zbigniewa Bargielskiego z tekstami poetyckimi M. Jaroschki w języku 
niemieckim oraz psalmowymi w języku hebrajskim: Sonnenlieder — Lyrische 
Meditationen (1983), Im Niemandsland (1989). Oczywiście tacy kompozytorzy, 
jak Penderecki, Panufnik, Maciejewski czy Bargielski, jako twórcy świadomie 


7 Cyt. za: Andrzej Panufnik o sobie, autoryzowany przekład z języka angielskiego M. Glińska, 
Niezależna Oficyna Wydawnicza, Warszawa 1990, s. 325. 
8 Tamże, s. 354n. 
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nie reprezentują wspólnoty wierzących, ich twórczość nie jest związana z żadną 
konfesją. Penderecki powołuje się zresztą na romantyczną postawę, dopusz- 
czając możliwość uznania sztuki za rodzaj religii. 

Ważnym polskim prekursorem takiej postawy uniwersalnej wraz z orien- 
tacją narodowo-humanistyczną był żyjący w latach 1882-1937 Karol Szyma- 
nowski. Jego Stabat Mater (1926), Veni Creator (1930) i Litania do Marii 
Panny (1933) mają polskie teksty poetyckie (Józefa Jankowskiego, Stanisława 
Wyspiańskiego, Jerzego Lieberta) — stanowiące, najogólniej mówiąc, parafra- 
zy tekstów łacińskich. Dzieła te nie mają żadnego związku z liturgią bądź ze 
wspólnotą wierzących, można by natomiast wskazać na pobożność ludową 
jako jedno ze źródeł inspiracji. Jest to jednak typ duchowości idealizowanej, 
romantyzującej, jakby stylizowanej. W konsekwencji odrębność estetyczna 
tych kompozycji (w porównaniu z innymi dziełami twórcy) była zapewne 
zamierzona. 

Zasygnalizowane uwarunkowania są także rezultatem swoistej rewolucji 
socjologicznej, która dokonała się we współczesnej muzyce religijnej. Długo- 
trwały proces odchodzenia od liturgii i wspólnoty konfesyjnej, zapoczątkowany 
jeszcze w dziewiętnastym wieku, wiązał się ostatecznie z opuszczeniem świątyni 
i przestrzeni sakralnej. W fazie wstępnej tego procesu świątynia zaczę- 
ła pełnić także funkcję sali koncertowej. Tu — całkowicie poza liturgią — w okre- 
sie adwentu urządzano „koncerty duchowe”, tu kompozytorzy (początkowo 
tylko protestanccy) prezentowali swoje kompozycje mszalne. Wspólnotę litur- 
giczną zaczęli zastępować słuchacze oczekujący nie tyle przeżyć religijnych, 
duchowych, ile kontemplacji estetycznej. Pasję Pendereckiego wykonano w od- 
restaurowanej katedrze w Miinster, pełniącej funkcję sali koncertowej. Prze- 
strzeń sakralna stała się zbyteczna. Bardziej funkcjonalne i komfortowe oka- 
zały się sale filnarmoniczne, operowe, hale miejskie czy wręcz stadiony spor- 
towe. Prawykonanie Mszy (1948) Igora Strawińskiego odbyło się w sali medio- 
lańskiej opery La Scala. Zmienił się też słuchacz. Przestał nim być uczestnik 
wspólnoty liturgii. Pojawił się zaś z czasem wybredny słuchacz-meloman, trak- 
tujący niekiedy muzykę jak religię. 

Nastąpiło również istotne przekształcenie jednego z podstawowych gatun- 
ków — pieśni kościelnej. W latach sześćdziesiątych, w tak zwanej dekadzie 
rocka, jako swoisty substytut sakralności pojawiła się piosenka religijna. 
Zwykle tandetna i bezwartościowa, współzawodniczyła ostro i wygrywała, nie- 
stety, z tradycyjną pieśnią kościelną. Nie należy jednak mylić jej i porównywać 
z „muzyką biblijnego rockmana”, jak symbolicznie można by nazwać powsta- 
jący wówczas rock religijny — przeważnie autentyczny i stylowy, podobnie jak 
sam gatunek rocka”. W krótkim czasie piosenka zawładnęła repertuarem mu- 


9 Zob.S. Dąbek, Biblijny rockman, w: Sacrum i kultura. Chrześcijańskie korzenie przyszłości, 
red. R. Rubinkiewicz SDB, ks. S. Zięba, Towarzystwo Naukowe KUL, Lublin 2000, s. 315-319. 
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zyki liturgii i właściwie jeszcze ciągle pozostaje niemal wszechobecna; niestety, 
jej tandetna estetyka oddziałuje silnie na kolejne już generacje wiernych. 
W dwudziestym wieku można jednak odnotować również ciągłość w wartościo- 
wych, przydatnych dla liturgii wielogłosowych opracowaniach tradycyjnej pieś- 
ni kościelnej, a także w dziedzinie autorskiej twórczości pieśniowej: ks. Fran- 
ciszka Walczyńskiego (1852-1937), Mieczysława Surzyńskiego (1866-1924), Jó- 
zefa Furmanika (1867-1953), Feliksa Nowowiejskiego (1877-1946), ks. Anto- 
niego Chlondowskiego (1884-1963), Stanisława Wiechowicza (1893-1963), 
ks. Idziego Ogiermana Mańskiego (1900-1966), Feliksa Rączkowskiego (1906- 
1989), ks. Zbigniewa Piaseckiego, ks. Karola Mrowca, Andrzeja Koszewskiego, 
Andrzeja Nikodemowicza, Romualda Twardowskiego, ks. Ireneusza Pawlaka 
i wielu innych twórców. Jest to zresztą wielki, niezbadany jeszcze obszar. 

Zasygnalizowane uwarunkowania kształtują w oczywisty sposób ducho- 
wość współczesnej muzyki religijnej. Tworzy ją z jednej strony ciągłość tradycji 
wielkich nurtów duchowości (bądź pewnych elementów tej tradycji), z drugiej — 
tendencje zaznaczające się w samej muzyce. 

Najsilniej eksponowany jest nurt duchowości chrystologicznej, z jej cen- 
trum, które tworzy Eucharystia wraz z muzyką liturgii — twórczością mszalną. 
Wielogłosowe msze łacińskie, a także tworzone do około połowy dwudziestego 
wieku tak zwane msze polskie (i generalnie msze w językach narodowych) 
reprezentują różne typy, tendencje stylistyczne i rozwiązania techniczne, co 
dokumentuję w monografii poświęconej współczesnej polskiej twórczości 
mszalnej!”. Z kompozycji, które powstały w pierwszej połowie dwudziestego 
wieku, szczególnie wartościowe są msze Feliksa Nowowiejskiego (sześć mszy 
z op. 49), z najciekawszą Missa „Christus spes mea” (1939), niestety, przeważ- 
nie współcześnie niepublikowane i niezwykle rzadko wykonywane. Z tych, 
które powstały w drugiej połowie, na szczególną uwagę zasługują, moim zda- 
niem, między innymi Messe (1963) Paula Hindemitha (żyjącego w latach 1895- 
-1963) hi (1968) Karela Goeyvaertsa (urodzonego w roku 1923, a zmarłego 
w 1993) . 

Każdy twórca mszy musiał „przeżyć” wraz ze wspólnotą dogmat Wcielenia: 
Et incarnatus est. Teolog ks. Jerzy Szymik w swojej cennej pracy poświęconej 
chrystologii kultury, rozważając różne aspekty tej problematyki, zauważa: 
„I sztuka może funkcjonować jako zaprzeczenie inkarnacyjnej głębi, w postawie 
non serviam... Ale jest jednak faktem niezbitym i bez jakiejkolwiek analogii, że 
Wydarzenie Wcielenia angażowało w ciągu tysiąca lat sztukę europejską w nie- 


10 Zob. tenże, Twórczość mszalna kompozytorów polskich XX w. (1900-1995), Wydawnic- 
two Naukowe PWN, Warszawa 1996. 

11 Por. tenże, Karel Goeyvaerts — Mis (1968): auto-tradycje, orientacje, w: Complexus effec- 
tuum musicologiae. Studia Miroslao Perz septuagenario dedicata, red. T. Jeż, Rabid, Kraków 2003, 
s. 455-460. 
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porównywalnych z niczym innym skali i sposobie”!?. Tezę tę w pełni potwier- 
dza zadziwiające continuum tradycji komponowania mszy łacińskiej we współ- 
czesności; twórczo wpisuje się w nie także wielu polskich kompozytorów róż- 
nych generacji, również tych z okresu PRL-u, między innymi z dotychczas 
niewymienianych: Witold Maliszewski (1873-1939), ks. Wacław Gieburowski 
(1878-1943), Aleksander Karczyński (1882-1973), Kazimierz Garbusiński 
(1883-1945), Tadeusz Szeligowski (1896-1963), Jan Adam Maklakiewicz 
(1899-1954), ks. Leon Świerczek (1900-1980), Roman Palester (1907-1989) 
oraz Tadeusz Machl, Józef Świder, Andrzej Kurylewicz, Jan Wincenty Hawel, 
Bronisław Kazimierz Przybylski, Zbigniew Bagiński, Marek Jasiński. W pol- 
skiej muzyce religijnej współobecne są także inne nurty: maryjny (ze względu 
na obszerną dokumentację wymagałby osobnego studium), hagiograficzny 
(m.in. utwory Juliusza Łuciuka, Romualda Twardowskiego), eschatologiczny 
(dotychczas nieuwzględniany w badaniach) czy — nazwijmy go — papieski. Os- 
tatni z wymienionych jest najmłodszy i niezbyt bogaty. Obejmuje kompozycje 
z tekstami papieskimi (m.in. zmarłego w roku 1995 Edwarda Burego: Modlitwa 
Pawła VI o pokój, 19693; zwłaszcza zaś kilka ciekawych kompozycji żyjącej 
w latach 1912-1996 Ireny Pfeiffer: Tryptyk z poezji Karola Wojtyły (1983), 
Rozważania wielkopostne w poezji Karola Wojtyły (1990), Refleksja muzyczna 
nad poezją Karola Wojtyły (1990)'*). Trzeba mieć jednak świadomość, że nurty 
te współcześnie zostały w istotny sposób zubożone, pozbawione wymiaru ge- 
netycznego. Rozwijają się bowiem przeważnie — co nie znaczy całkowicie — 
poza liturgią i jej wspólnotowym wymiarem. Zachowują natomiast wymiar 
konfesyjności. Zatem postawa kompozytorów wpisujących się w wyró- 
żnione nurty duchowości różni się zasadniczo od uprzednio omówionych po- 
staw eksponujących akonfesyjność czy uniwersalizm i humanizm wraz z orien- 
tacją narodową. Ma to również istotny wpływ na muzykę. 

Dla kompozytora ważny jest przede wszystkim tekst i jego duchowość, 
w konsekwencji zaś — słowo. Słowo (także jego metryka) staje się bowiem 
fundamentalnym elementem kompozycji. Jego muzyczno-symboliczne odczy- 
tanie przez kompozytora może mieć niezwykle zróżnicowany charakter, zależ- 
nie od użytych środków i orientacji estetycznej. Stosunkowo często w nurt ten 
wpisują się także utwory instrumentalne, które wyraźny sens duchowy czerpią 
ze źródeł inspiracji zakorzenionych mocno w tradycji chrześcijańskiej — inspi- 


12 Ks. J. Szymik, W światłach Wcielenia. Chrystologia kultury, Księgarnia św. Jacka, Apos- 
tolicum, Katowice-Ząbki 2004, s. 84. 

13 Zob. ks. K. Mrowiec, Inspiracje religijne we współczesnej muzyce polskiej (1945 — 30 VI 
1980), „Colloquium Salutis” 1980, nr 12, s. 89-109; ten syntetyczny artykuł zawiera obszerną do- 
kumentację tego gatunku muzyki. 

14 Zob. A. Syska, Wybrane utwory Ireny Pfeiffer do tekstów poetyckich Karola Wojtyły, 
Lublin 2004. (Komputerowy wydruk tekstu pracy magisterskiej w bibliotece Instytutu Muzykologii 
KUL). 
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racji obrazowej, per figuram (czyli przez wzór), bądź ekstatycznej; jest to nie- 
kiedy rodzaj — jak to proponuję nazwać — muzyki sentencyjnej"”. Generalnie 
można by w tym przypadku mówić o muzyce jako rodzaju lektury ducho- 
wej, analogicznie do flamandzkiej polifonii piętnastego i szesnastego stulecia — 
co próbowałem uzasadnić, przyjmując jako podstawę tendencje artykułowane 
w dotyczących duchowości pismach tego okresu. Analogia wydaje się tym 
bardziej uzasadniona, że polifonia wieków piętnastego i szesnastego stanowi 
źródło inspiracji także dla twórców współczesnych”. 

Taką postawę reprezentował Olivier Messiaen (1908-1992). Kompozytor, 
organista — niezwykle twórczy improwizator. Wprawdzie jego muzyka nie 
była przeznaczona dla liturgii, lecz wyznanie katolickie i jego dogmaty stano- 
wiły bogate źródło inspiracji kompozytora — zdeklarowanego katolika. Tak 
zaangażowane wypowiedzi poświęcone wierze wśród współczesnych kompo- 
zytorów zdarzają się niezmiernie rzadko. Niezwykle wyrafinowana i skompli- 
kowana, trudna w odbiorze twórczość Messiaena, przeważnie instrumentalna 
— orkiestrowa czy organowa — także może być nazwana muzyką sentencyjną. 
Właśnie słowo-tytuł, jak na przykład Dieu parmi nous [Bóg wśród nas] z or- 
ganowego monumentalnego cyklu La Nativitć du Seigneur. Neuf meditations 
[Narodzenie Pana. Dziewięć medytacji], 1935, tworzy rodzaj sentencji — roz- 
ważanej, medytowanej „lektury duchowej”. Tematyka owych „lektur ducho- 
wych” Messiaena jest często niezwykle trudna i zadziwiająco niemuzyczna, 
raczej teologiczna — poświęcona zwłaszcza Eucharystii, Najświętszemu Sakra- 
mentowi. 

Kompozytorem, w którego twórczości religijnej można odnaleźć wszystkie 
atrybuty naszkicowanej postawy w wariancie „klasycznym”, jest Henryk Mi- 
kołaj Górecki. Jego muzyka, ta owładnięta wręcz słowem, tak odmienna od 
kompozycji Messiaena, choć również skrajnie indywidualna, z założenia nie jest 
muzyką liturgii. Dla kompozytora głównym źródłem inspiracji jest wyznanie 
katolickie i polska tradycja — nie tylko muzyczna, lecz także tradycja kultury 
i pobożności. Do postawy Góreckiego można zapewne odnieść Pascalowskie 
przemyślenie: „Dusza nasza zabłąkała się w ciało, gdzie znajduje liczbę, czas, 
wymiary; rozumuje o tym, nazywa to naturą, koniecznością i nie może wierzyć 
w nicinnego”!7, Górecki w muzyce niezmiennie eksponuje wymiar ratio, od lat 
siedemdziesiątych właściwie w postaci elementarnej, jakkolwiek często z wyko- 
rzystaniem ekstremalnych kategorii (np. dynamicznych, agogicznych). „Rozu- 
muje” o ludowości, polskości — zarówno poprzez wybór tekstów, pisanych 


15 Zob. S. Dąbek, O sensie duchowym muzyki instrumentalnej XX wieku, w: Ratio musicae, 
s. 101-106; tenże, Współczesna muzyka religijna w refleksji metodologicznej, w: Ratio musicae, 
s. 107-112. 

16 Zob. tenże, Teologia „człowieka wewnętrznego” i styl polifonii flamandzkiej XV i XVI 
stulecia, „Liturgia Sacra” 2005, nr 1, s. 121-134. 

V B, Pascal, Myśli, ttum. T. Żeleński (Boy), Pax, Warszawa [b.r.w.], s. 238. 
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niekiedy gwarą, jak i poprzez nawiązywanie do pomników naszej literatury 
średniowiecza (III Symfonia „Symfonia pieśni żałosnych”, 1976), tradycji po- 
bożności, kultu świętych (Kantata o św. Wojciechu „Salve Sidus Polonorum”, 
2000), tradycji pieśni ludowej i nabożnej, na przykład kancjonałowej (Zdrowaś 
bądź Maryja, 1985), a także tradycji muzycznej (np. Muzyka staropolska, 1969, 
Kwartet smyczkowy nr 1 „Już się zmierzcha”, 1988). Jego muzyka religijna — 
owa „lektura duchowa” — jest całkowicie zestrojona z narodową tradycją i kul- 
turą. 

Wymiar narodowy obecny jest także w muzyce religijnej Wojciecha Kilara. 
Na przykład Angelus (1984) kompozytor nazywa „modlitwą o stanie zagroże- 
nia narodu”. Przyznaje, że Bogurodzica (1975) była „może trochę” wyrazem 
nastrojów tamtej dekady — kompozytora jako Polaka. O innym utworze mówił: 
„Przy komponowaniu Exodusu [1981 — S. D.] miałem natomiast pełną świado- 
mość sensu tego utworu. Na pewno był on związany z naszą historią. [...] 
I właściwie tak został odebrany. Ktoś na przykład powiedział, że Exodus koja- 
rzy mu się z plakatem «Solidarności»”"*. Równocześnie jego wypowiedzi wska- 
zują na istnienie różnych faz „świadomości” kompozytora w procesie twórczym 
związanym — w tym przypadku — z powstawaniem utworu religijnego. We 
wstępnej fazie Kilar uważa, że: „przy pisaniu są nuty, nuty, wyłącznie nuty, 
żadnych treści, żadnych filozofii, żadnych przesłań. To tylko paraliżuje rękę, 
a ręka musi być lekka”. I gdzie indziej podobnie: „Najpierw są tylko nuty, 
przesłania można doszukiwać się potem”””. „Potem” — to znaczy po powstaniu 
utworu, gdy proces twórczy zostanie zakończony. 

Podobna postawa, jednak nie narodowa, lecz związana z universitas Koś- 
cioła powszechnego, charakteryzuje kompozytora estońskiego Arvo Pärta. Je- 
go muzyka (m.in. Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Joannem, 1982, 
Sieben Magnificat-Antiphonen, 1988) odkrywa niezwykle subtelny, głęboki wy- 
miar medytacji i modlitwy. 

Duchowość katolicka z jej universitas inspiruje również muzykę religijną 
Bogusława Schaeffera — poza Missa elettronica (1976) — mało znaną, kompo- 
nowaną jakby dla siebie. Twórczość religijna tego kompozytora obejmuje mię- 
dzy innymi kilka mszy (z monumentalną Mszą symfoniczną, 1986), Miserere 
(1978), Te Deum (1979), Stabat Mater (1983), Cztery psalmy (1999) i De pro- 
fundis (2000). Schaeffer, niezmiennie eksperymentujący, ten gatunek traktuje 
wyjątkowo, dokonując starannego wyboru środków odpowiednich do odczy- 
tania duchowości. A jednak sama muzyka wiąże się ściśle z osobowością twór- 
cy: „W jego utworach powszechność znajduje swój odpowiednik w wielości 


18 Cyt. za: K. Podobińska, L. Polony, „Cieszę się darem życia”. Rozmowy z Wojciechem 
Kilarem, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kraków 1997, s. 56-58. 
19 Obie wypowiedzi tamże, s. 57, 59. 


Współczesna muzyka religijna 85 


i różnorodności zastosowanych środków i wszelkich muzycznych języków, któ- 
rymi wolno, czy nawet należy «chwalić Pana»”*". 

Określenie „muzyka sentencyjna” było już tu przywoływane — zapropono- 
wałem ten termin, analizując muzykę religijną Mariana Borkowskiego. Istot- 
nie, sentencyjność, a więc rozważanie krótkiego słowa Bożego — jego wielok- 
rotne powtarzanie, skupienie, naprzemienne przechodzenie do swojego rodza- 
ju stanów medytacji i ekstazy charakteryzują muzykę tego kompozytora, mię- 
dzy innymi utwory: Pax in terra II (1988), Adoramus (1991), Hosanna (1993), 
Regina caeli (1995), De profundis (1998), Dies irae (2004)?'. Równie oryginalny 
typ duchowości wywodzący się z indywidualnej selekcji pewnych idiomów mu- 
zyki religijnej i równocześnie nieporównywalny rezultat artystyczny ma twór- 
czość Stanisława Moryty i Pawła Szymańskiego. Muzyka Moryty osiąga często 
wymiar duchowości introwertycznej (o rodowodzie staroflamandzkim), wy- 
miar skupionej, quasi wewnętrznej modlitwy kontemplującej słowo — na przy- 
kład w Mszy Legnickiej (2000) i w Missa Solemnis (2004). Cechy tego rodzaju 
duchowości odnaleźć można także w innych utworach tego kompozytora: Te 
Deum (1995), Święty Boże (1996), Veni Creator (1998), Stabat Mater (1999), 
Carmina crucis (2000). Szymański również tworzy rodzaj współczesnego con- 
tinuum duchowości „człowieka wewnętrznego”, posługując się pewnymi idio- 
mami muzyki liturgii: elementami chorału gregoriańskiego, technik kompozy- 
torskich średniowiecza (tak zwanej izorytmii) czy linearnej polifonii wokalnej — 
między innymi w Kyrie (1977), Gloria (1979), Lux aeterna (1984) i Miserere 
(1993). Wyjątkową postawę przyjął i konsekwentnie rozwijał zmarły w roku 
2005 Marian Sawa — kompozytor, organista-improwizator i pedagog. Pisał z za- 
łożenia muzykę dla potrzeb liturgii katolickiej oraz wspólnoty wierzących, 
obejmującą większość przywoływanych gatunków i nurtów duchowości, mię- 
dzy innymi cykle mszalne z Missa Claromontana (2005) jako opus ultimum, 
formy obszerniejsze, jak Via crucis (1999), muzykę kameralną, na przykład 
Magnificat (2000), oraz muzykę chóralną (reprezentującą różne nurty ducho- 
wości) i organową (m.in. cykle partit i fantazji) — bodaj najczęściej wykony- 
waną””. 


2 B, Buczek, Wielość i jedność w muzyce sakralnej Bogusława Schaeffera, „Roczniki Teo- 
logiczno-Kanoniczne” 1987, z. 7, s. 275. 

21 Zob. S. Dąbek, Duchowy aspekt „De profundis” Mariana Borkowskiego, w: Ekspresja 
formy - ekspresja treści. Marianowi Borkowskiemu w siedemdziesięciolecie urodzin, red. A. Gro- 
nau-Osińska, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. F. Chopina w Warszawie, Warszawa 2004, 
s. 97-105. 

22 Równocześnie, trzeba to powiedzieć, był nieobecny w muzycznych wydawnictwach leksy- 
kograficznych. Dopiero dzięki ostatnio podjętym staraniom jego biogram ukaże się, miejmy na- 
dzieję, w Encyklopedii Muzycznej PWM, czego początkowo redakcja nie przewidywała; podobnie 
zresztą „zabrakło miejsca” dla wielu polskich kompozytorów współczesnych, wykonawców i bada- 
czy. Wydawana z takim mozołem publikacja ta „wywiązuje się” skandalicznie z podstawowej 
powinności — rzetelnej dokumentacji polskiej kultury muzycznej i polskiej tradycji badawczej. 
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Grupa kompozytorów młodszej generacji prezentuje własną muzykę reli- 
gijną nie tylko na koncertach, lecz także dzięki nagraniom płytowym — rozwią- 
zanie jakże ważne. Odnotujmy kilka nazwisk: Miłosz Bembinow, Anna Maria 
Dudzińska, Alicja Gronau, Anna Ignatowicz, Wojciech Kałamarz CM, Alek- 
sander Kościów, Paweł Łukaszewski, Weronika Ratusińska. Ich postawa, cał- 
kowicie zresztą zgodna z prezentowaną w tej partii tekstu, silniej akcentuje 
pewne elementy: eksponowanie zwłaszcza słowa liturgii (z jego metryką) i du- 
chowości, niekiedy z dominacją deklamacji, a także eufoniczność (przeważnie) 
współbrzmieniową. Można powiedzieć, że realizują oni ideę muzyki jako przy- 
woływanej par excellence „lektury duchowej”, wywodzącą się (jak już wspom- 
niano) z introwertycznej, ukierunkowanej na osobę, pobożności późnego śred- 
niowiecza, którą można odnaleźć w piętnastowiecznej i szesnastowiecznej po- 
lifonii. 

Dość wyraźnie, jak sądzę, rysuje się typ adresata współczesnej muzyki 
religijnej. Przede wszystkim jest nim „człowiek duchowy” — utożsamiający się 
ze wspólnotą wierzących, być może poszukujący wspólnoty, być może samotny; 
ważny jest dla niego zarówno wymiar duchowości muzyki, jak i konfesja. Rów- 
nie dobrze, o czym już wspomniano, może nim być „nowy słuchacz” — melo- 
man-koneser tropiący wyrafinowaną niekiedy odrębność tej muzyki, którego 
mniej interesuje wymiar duchowości i konfesja. 

Tą refleksją należy zakończyć niniejszy tekst, aby utrzymać jego świadomie 
szkicowy charakter. Tekst ten dokumentuje, jak sądzę, wystarczająco wyraziś- 
cie określone uwarunkowania współczesnej muzyki religijnej do przełomu stu- 
leci i jej aspekt duchowy. 


